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1. Введение

Тема моей исследовательской работы «Роль опер Михаила Ивановича Глинки в становлении русского оперного искусства XIX века».

Мне эта тема интересно тем, что в музыкальной литературе часто встречаются ссылки на М. И. Глинку, как на создателя первой русской оперы, «столпа» русского оперного искусства. Так как я являюсь учащейся музыкальной школы, я решила проследить, по наиболее известным в XIX веке операм, влияние оперного творчества М. Глинки. Почему же все-таки XIX век, потому что русское оперное искусство, можно сказать, зародилось в данном столетии, и как все искусство России, интенсивно развивалось на волне яркого развития общественно-политической жизни.

Достаточно много литературы издавалось как в России, так и за рубежом о творчестве М. Глинки. К 50-м годам XX столетия глинковедение стало специальной отраслью теоретического и исторического музыкознания. Большое исследование творчества композитора принадлежит академику Б. Астафьеву. Но даже этот автор в 1947 году писал: «…В жизни его (Глинки) многое, очень многое неясно, в биографии повсюду пробелы. А о творчестве его больше сказано слов, чем сделано дела. Академического издания его произведений нет. Рукописи не изучены, а лишь наивно описаны».

Много белых пятен в творчестве М. И. Глинки, но для искусства более важны не детали жизни композитора, а его влияние на оперное творчество  младших современников.

Очень хорошо, на мой взгляд, об истории русской музыки (в  том числе и о русской опере XIX века) пишет Людмила Александровна Рапацкая.

Проблема: противоречивость имеющихся сведений о жизни и деятельности М. И. Глинки и его влияния на становление русского оперного искусства.

Цель: выявить значение опер Глинки для  русского оперного искусства XIX века.

Задачи:   

1. Выяснить какие оперы писались в России до М. И. Глинки.

2. Выявить необходимость создания «Ивана Сусанина» и «Руслан и Людмила» М. И. Глинки.

3.  Проследить сходство опер М. Глинки с операми у А. Даргомыжского, А. Бородина, М. Мусоргского, Н. Римского-Корсакова.

Работая над данной проблемой  я использовала следующие методы: сопоставления сравнительного анализа, наблюдения, обобщения.

Практическое назначение: использование на уроках истории, МХК, музыки, в курсе музыкальной литературы.

Актуальность: поддержание русского национального патриотизма, гражданственности, любви к Родине в русском человеке. Понимание роли личности в истории музыки.

2. Доглинковский период.

Опыт создания в Москве на Красной площади «комедийной хоромины» практически провалился. Этот публичный театр просуществовал с 1702 по 1706 г. и не пользовался успехом. Руководитель немецкой труппы, игравшей в «комедийной хоромине», Иоганн Кунст рассчитывал на постановки оперных спектаклей, однако замысел оперного театра остался неосуществленным.

К середине XVIII века театральная жизнь Санкт-Петербурга была уже довольно богатой и пестрой. В 1743 г. по проекту  Растрелли был заново отстроен Оперный дом - большое здание, вмещавшее 1000 зрителей. Здесь силами иностранных актеров и певцов ставились французские комедии и чувствительные итальянские интермедии. С конца 40-х гг. на сцене появились и русские пьесы. Однако особой любовью у аристократической  публики пользовалась итальянская опера.

Первыми в середине 30-х гг. в Россию приехали  итальянские музыканты под руководством известного оперного маэстро Франческо Арайи. Труппа Арайи выступала на русской сцене почти четверть века. Арайя дебютировал в качестве композитора 29 января 1736 г. оперой «Сила любви и ненависти», написанной им еще в Италии. С этой даты начинается история оперы в России.

В оперных спектаклях итальянских актеров царил дух пышного великолепия. По свидетельству современников, каждая  постановка обходилась казне в 10 000 рублей (примерно годовая подушная подать с 15 000 крестьянских дворов).

Ф. Арайе принадлежит особая роль в истории русской культуры. Именно он в 1755 г. создал музыку к первой опере с русским текстом. Опера называлась «Цефал и Прокрис», либретто было написано А. П. Сумароковым. Жизнь оперы была не долгой; ее можно считать скорее памятником придворного быта, нежели достижением русского искусства.

Расцвет национального музыкального театра связан с жанром комической оперы. Начало русской комической оперы относится к 70-м гг. XVIII века. В отличие от европейских стран, где создание комической оперы явилось итогом многолетнего исторического становления оперного жанра, в Росси с музыкальной комедии началось освоение оперного искусства.

Музыкальной основой русской комической оперы была народная и городская песня. И, соответственно, действие развертывалось в крестьянской среде («Мельник- колдун, обманщик и сват» М. Соколовского, «Несчастье от кареты» В. Пашкевича), купеческой («Санкт-Петербургский гостиный двор» М. Матинского) и другие. Русская комическая опера, - и это роднило ее с основным направлением отечественной литературы, - носила сатирический, а иногда, несмотря на противодействие цензуры, антикрепостнический характер («Несчастье от кареты» В. Пашкевича, «Розана и Любим» И. Керцелли).

Большинство русских композиторов были выходцами из народной среды и с детства впитали живое звучание фольклора. Включение народных песен в русскую оперную музыку (оперы В. А. Пашкевича и Е. И. Фомина) позволило создать прочную основу для воссоединения народного и профессионального начал.

Как и в фольклористике в XVIII веке сохранялось отношение к слову как к приоритетной основе музыки. Автором оперы считался либреттист, а автором песни – поэт; имя композитора нередко оставалось в тени, а со временем забывалось. Например, автором знаменитой оперы «Санкт-Петербургский гостиный двор» долгое время считался поэт М. А. Матинский, сочинивший либретто, а имя композитора В. А. Пашкевича- создателя музыки - оказалось забытым. Многие хоровые, оперные и инструментальные произведения XVIII века остались анонимными.

Первые значительные русские оперы принадлежат А. Верстовскому. Они носили романтический характер, в них сочетались фантастика и быт, драматизм и юмор. Слушателей пленяли яркий мелодический дар композитора, чувство театральности, умение пользоваться жанровыми красками. Это определило популярность лучшей оперы Верстовского - «Аскольдова могила». Заслугой его было и то, что он наряду с народной песней широко использовал бытовой городской романс. В известной мере Верстовский подготовил появление опер А. Серова «Рогнеда» и «Вражья сила».

Композиторы доглинковской эпохи, обращаясь к опере, стремились привнести в стилистику своих сочинений национальную характерность, используя  народно- песенный материал. При этом они ориентировались на сложившиеся в русской культуре представления о жанрово-бытовой  природе народного творчества. Сфера героики, философской созерцательности и трагизма осваивалась русскими музыкантами на основе обобщенной стилистики европейского классицизма вне самобытных национальных элементов. Все это свидетельствует о том, что композиторы лишь наметили путь русской музыки, по которому она будет развиваться, начиная с творчества Глинки. В эпоху Просвещения в России в области музыкального искусства, самые выдающиеся творческие достижения были связаны не с новыми светскими жанрами, а с областью традиционной духовной музыки, с хоровым церковно-певческим искусством.

3. Оперы М. И. Глинки 

«Иван Сусанин»

Все чаще и чаще вспоминал Глинка родину, находясь в Италии (1833г), ее природу, не яркую, не пышную, совсем не похожую на красочную нарядную природу Италии, но всегда родную и милую. И когда, импровизируя по вечерам за фортепиано, Глинка вспоминал  Россию, под его пальцами рождались мелодии, напоминающие родные и любимые русские песни. Это были первые наброски еще не оформившегося творческого замысла, который даже самому Глинке казался иногда чересчур смелым. Он мечтал о создании русской оперы, русской и по сюжету, и по музыке. Глинка искал сюжет, перебирал в памяти различные литературные произведения. Но ни одно не казалось ему вполне подходящим.

Зиму 1833 года М. Глинка провел в Берлине, брал уроки композиции у Зигфрида Дена. Несколько месяцев занятий было достаточно, чтобы приобретенные Глинкой знаний сложились в стройную систему. Теперь он был во всеоружии и мог приступить к созданию оперы.

Приезда Глинки на родину ожидала с нетерпением не только семья. В журнале «Молва» появилась статья о его возвращении на родину, все русские музыканты и любители музыки горячо интересовались его новыми произведениями, новыми творческими планами. Глинка впервые с такой остротой почувствовал, что творчество– не только его личное дело, что талант ко многому обязывает. И он окончательно решил тотчас же приняться за оперу.

Оперы, подобной всемирно известным произведениям Моцарта, Керубини, Россини, Беллини, Вебера, в России не существовало.

В русской опере преобладали сюжеты комические, высмеивающие скупость, взяточничество и другие пороки современного общества либо сентиментальные, рассказывающие о препятствиях, мешающих соединению сердец. Кончались все эти оперы традиционным финалом: наказание порока и торжеством добродетели.

Большой симпатией слушателей пользовались и сказочные оперы, тем более, что всевозможность приключения и волшебные превращения  сказочных героев давали широкий простор фантазии декоратора и постановщика.

Музыка в этих незатейливых спектаклях была под стать сюжетам. Прежде всего – она не заполняла всего спектакля: арии, ансамбли, хоры, были лишь вставными номерами, иногда большего, иногда меньшего размера. И потому – значительного различия между оперой и обычным спектаклем с музыкальными номерами – например, модным в то время – водевилем не существовало.

Глинка чувствовал в себе силы создать гораздо более значительное произведение не сентиментальные истории влюбленных, сначала страдающих в разлуке, а потом соединившихся, не нравоучительные комедии привлекали его, а историческая трагедия, главным лицом которого, был бы весь русский народ.

Создание такого произведения было не только ответом на его – Глинки – личную творческую потребность, но и на потребность наиболее передовой части русского общества. Исторические сюжеты  находили живейший отклик в русском народе, пережившим грозные и славные годы Отечественной войны. Самым значительным произведением такого рода была трагедия Пушкина «Борис Годунов», законченная поэтом в 1825 года и опубликованная 5 лет спустя. Как живое, недавнее прошлое, вставала перед читателем трагедия эпохи "многих мятежей», по-новому смело раскрывал в ней великий поэт образ народа, выражающего своим грозным безмолвием в конце трагедии протест против власти царя и бояр.

О правдивой и величественной исторической трагедии мечтал Глинка в поисках сюжета для своей оперы. Случай ему помог.

Зимой 1834-1835 года М. Глинка часто посещал вечера у поэта Василия Андреевича Жуковского. Там собирался весь цвет русского искусства – писатели, журналисты, музыканты. Там встречался Глинка с Пушкиным и Гоголем.

Однажды в беседе о судьбах русского искусства речь зашла о сюжете для оперы Глинки. Жуковский предложил Глинке взять в основу правдивую страницу из истории русского народа: подвиг Ивана Сусанина – крестьянина, который в 1613 году (во время войны с польской шляхтой, вторгшейся на нашу землю, чтобы подчинить ее власти польского короля) завел вражеские отряд в глубокий лес и там погиб, но погубил и врагов.

Мимоходом брошенная Жуковским фраза оказалась искрой, от которой ярко вспыхнуло творческое воображение Глинки. Как мог он не вспомнить об этом сюжете. Еще юношей, едва окончившим пансион, Глинка читал «Думу» Рылеева об Иване Сусанине, одно из значительных произведений казненного поэта-декабриста, самое имя которого теперь было запретным.

Глинка вспомнил, какое сильное впечатление произвели на него тогда строки «Думы», говорящие о последние пути Сусанина через безмолвный застывший под снегом лес. А какие простые и вместе с тем величественные слова нашел Рылеев для предсмертной речи крестьянина-патриота:

«Предателя, мнили, во мне вы нашли:

Их нет и не будет на русской земле!

В ней каждый отчизну с младенчества любит,

И душу изменой свою не погубит.

«Злодей!- закричали враги, закипев,

Умрешь под мячами!»

«Не страшен ваш гнев!

Кто русский по сердцу, тот бодро и смело

И радостно гибнет за правое дело!»

Эти строки «Думы» Рылеева и вся трагическая сцена гибели Сусанина в дремучем глухом лесу живо представились воображению Глинки.

Теперь у него не было никаких колебаний в выборе сюжета. Отечественная героико-трагическая опера «Иван Сусанин» - так будет называться его произведение. Нужды нет, что опера на этот сюжет была уже написана итальянским дирижером и композитором Катерино Альбертовичем Кавосом, много лет работавшим в России, и имела большой успех. Ведь Кавос даже не ставил себе той задачи, которая так привлекала Глинку: передать всю красоту, величие и силу духа русского человека. Сусанин в опере Кавоса, в сущности, только решался вопрос на подвиг, но не успевал совершить его, подоспевшие русские воины брали в плен польский отряд, и спектакль, по обычаю, завершался благополучно.

Глинка быстро наметил план оперы и принялся за сочинение музыки. Никогда еще не работал с таким вдохновением, как теперь, когда перед ним стояла трудная, но прекрасная задача. Композитор ясно представил себе развитие действия оперы и характеры действующих лиц: в его творческом воображении возникала музыка, глубоко и верно раскрывающая эти характеры. Но текст  для этой музыки еще не был создан. Жуковский, набросав несколько очень красивых стихов, отказался от большой и нелегкой работы, сославшись на другие неотложные дел, и посоветовал Глинке обратиться к барону Г. Ф. Розену, автору нескольких весьма посредственных исторических драм, умевшему довольно ловко писать текст к уже готовой музыке. Розен серьезно считал себя русским поэтом и уже, во всяком случае – знатоком русской поэзии. Но его иностранное происхождение сказывалось во всем: и в акценте, и в тяжеловесных, совсем не русских оборотах речи. Он упрямо отстаивал свои нескладные стихи, уверяя Глинку, что это «самая лучшая поэзия».

Но это было еще не самым плохим. Хотя Розен как будто Бог и следовал общему плану и указаниям. Глинки, но в своих стихах пользовался каждым поводом, чтобы вложить в уста героев выражение любви к царю. Протестовать было бесполезно, да и опасно.

Споры с бароном Розеном не надолго омрачали радостное, творческое настроение Глинки. Ему казалось, что он счастлив вполне – и в увлечении любимым делом, и в обстоятельствах личной жизни. Он познакомился с молодой девушкой, Марьей Петровной Стунеевой, и в скором времени она стала его женой. Радость творчества так переполняла композитора, что весь мир и все люди казались ему не такими, какими они были вы действительности, а такими, какими он хотел их видеть.

Уехав весной 1835 года в Новоспасское вместе с молодой женой, Глинка с особым рвением принялся за работу над оперой. Чаще всего он работал за столом в большом, светлом и веселом зале новоспасского дома, открыв двери и окна, выходящие в сад, жадно вдыхая свежесть весеннего утра. Даже болтовня сестре, жены, матери и тещи нисколько ему не мешала, и дело быстро продвигалось вперед.

Прошло около года. Начались хлопоты с постановкой оперы на сцене петербургского Большого театра. Это было не легким и не простым делом – дирекция императорских театров, не жалевшая никаких средств на постановку иностранных опер – весьма недоверчиво отнеслась к опере русского композитора и даже обязала его подпиской не требовать вознаграждения за свой труд.

Глинке пришлось тратить много времени на разучивание партий с артистами, с хором. Работа эта требовала много сил и терпения, но давала и большую радость. Среди артистов русской оперы были люди, одаренные большим талантом, искренно и горячо любившие музыку.

Таким был Осип Афанасьевич Петров, обладатель могучего баса, великолепный артист, умевший с одинаковым блеском исполнять и трагические и комические роли. Ему была поручена партия Сусанина, которую он разучивал с огромным увлечением.

Партию Вани, приемного сына Сусанина, пела совсем еще молодая артистка Анна Яколевна Воробьева. Ее голос был необычайно красив, силен и гибок, все требования композитора она схватывала на лету.

Однако подготовка первого спектакля принесла и немало огорчений. Не обошлось без сплетен и интриг, обычных в то время в театральном мире. К тому же, театральной дирекции показалось мало «верноподданнических» усилий, приложенных Розеном к работе над текстом. Любовь к царю следовало выразить и в самом названии: и опера, названная Глинкой именем Ивана Сусанина, крестьянина-героя, получившего название «Жизнь за царя».

Но, наконец, все труды и заботы остались позади и 27 ноября (9 декабря по новому стилю) 1836 года, в день открытия заново отделанного Большого театра, состоялось первое представление оперы «Иван Сусанин».

Театр был переполнен: здесь были, конечно, представители высшей знати, считавшие свои долгом показаться в театре в день открытия сезона, но глубоко равнодушные к искусству. Но здесь же были и лучшие представители русского искусства, науки, публицистики. Из ложи во втором ярусе Глинка видел как прошел к своему месту в креслах Пушкин, как окружили его литераторы и журналисты. Постепенно весь театр – от портера до верхнего яруса заполнился публикой.

Опера закончилась. Глинка с трудом понимал то, что ему говорили подходившие с поздравлениями друзья и знакомые, отвечая с трудом и невпопад. Когда он впоследствии пытался вспомнить этот вечер, в его памяти всплывали отдельные отрывочные впечатления: вот его вызывают в императорскую ложу, и он слышит какие-то покровительственный фразы. «Но нехорошо, что Сусанина убивают на сцене», - говорит царь, и Глинка что-то отвечает ему в оправдание. Вот, спускаясь по театральной лестнице, он слышит презрительную процеженную сквозь зубы фразу на французском языке: «Это кучерская музыка!» Кто-то засмеялся заискивающим, подобострастным смехом. Но ни эта фраза, ни этот смех не задевают композитора, а даже радует. Если его музыка будет понятна простому народу – это и хорошо, этого он и добивался. «А кучера-то дельнее господ», - хочет сказать он в ответ. Но автор глупейшего афоризма уже скрылся в пестрой театральной толпе. Все это мелькает, как во сне, композитор сознает только одно: огромный труд, заполнявший в последние годы всю его жизнь, закончен.

Опера о русском человеке и русском народе увидела свет. И он увидел волнение на лицах слушателей – тех, например, кто теснился в антрактах вокруг Пушкина, спрашивая его мнения. Что же касается тех, для кого простой русский человек есть слово «человек есть только кучер, конюх, плотник, кто и самое слово «человек» сделал равнозначным слову «слуга» – с их мнением можно было бы и не считаться.

Передовые круги русской общественности во главе с Пушкиным и Одоевским приветствовали оперу; реакция в лице Булгарина окончилась на нее. Однако борьба шла не только между Одоевским и Булгариным, но между демократическими кругами, отстаивающими народность произведения, утверждающего идею патриотизма и самодержавия, которое пыталось поставить «Сусанина» себе на службу. 

История сценической жизни оперы в дореволюционном театре в значительной мере – история борьбы демократических и монархических тенденций. В годы реакции постановка «Сусанина» превращалась в повод для монархических и антипольских демонстраций.

Постановка «Сусанина» на сцене Петербургского Мариинского театра в 1836 году явилась исторической вехой в жизни русской музыкальной культуры. Передовые деятели русского искусства, среди них Пушкин и Гоголь, с восторгом приветствовали детище Глинки, понимая, что с «Иваном Сусаниным» русская музыка выходит на широкий простор мировой культуры. «С оперой Глинки является то, что давно ищут и не находят в Европе, - новое стихия в искусстве – и начинается в его истории новый период: период русской музыки…» - писал ученый, писатель и критик В. Ф. Одоевский.

Самобытные и ярко национальные черты «Ивана Сусанина» привлекли  к его автору горячие симпатии виднейших музыкантов Запада: Берлиоза, Листа и многих других. В народных образах оперы нашли глубоко реалистическое претворение лучшие чаяния передовых кругов русского общества, прогрессивные, передовые идеалы эпохи Отечественной войны 1812 года и декабрьского восстания на Сенатской площади. На идейной почве этих событий, всколыхнувших до дна русскую жизнь, и родился замысел «отечественной героико-патриотической оперы», как назвал Глинка «Ивана Сусанина».

Героем своей первой оперы композитор избрал простого русского крестьянина из села Домнина, которого воспел в своей известной «Думе об Иване Сусанине» поэт-декабрист Кондратий Рылеев. Патриотический подвиг Сусанина история относит к 1612 году. Но, обращаясь к прошлому, декабристы стремились «возбуждать доблести сограждан подвигами предков». Характерная для декабристов идея самопожертвования для блага родины нашла законченное выражение в образе Сусанина: он завел врагов в глухой лес и погиб там вместе с ними. Именно сцена в лесу, прежде всего, зажгла воображение Глинки, который находил в ней «много оригинального, характерно русского». Эта сцена стала идейным и драматическим центром оперы, вершиной ее героико-трагической концепции.

Глинка первый из европейских композиторов показал в простом человеке из народа – героя, незаурядную личность, наделенную большой силой чувств и безграничной любовью к родине. Сусанин -  подлинно национальный характер, воплощенный в широкой стихии русской песенности. Глинка почти не касается в опере подлинных народных песен. Но их красотою, их душевной выразительностью, их оригинальными чертами проникнута вся музыка «Ивана Сусанина». Опираясь на богатство родной песни, Глинка повысил народный напев до трагедии.  «Мы до сего времени никогда не слышали русской музыки в возвышенной роде – ее создал Глинка…» - говорили современники композитора.

«Руслан и Людмила»
В основу сюжета оперы положена юношеская поэма А. С. Пушкина (закончена в 1820 г.). В поэме Пушкина отразились представления о патриотизме и доблести былинных и сказочных богатырей, которые в народном сознании всегда олицетворяли образы защитников и спасителей земли русской. Глинка на основе сказки создал произведение о победе добра над злом, любви над предательством и коварством, воплотил народную веру в торжество света над тьмой, возвеличил нравственную силу наших предков.

Идея создания оперы возникла у композитора не случайно. В те годы многие деятели русской культуры испытывали живой интерес к эпическим «преданьям старины глубокой».

Не меняя канвы пушкинского текста, Глинка внес в него некоторые изменения. Прежде всего, он снял налет ироничности, шутливости и наделил своих героев глубокими характерами, придал им большую этическую значимость. Так, композитор не упустил возможности полнее показать великолепие и пышность княжеского двора в древнем Киеве. И если у Пушкина описание княжеского пира занимает всего 17 строк, то у Глинки этот праздник превращен в грандиозную массовую сцену.

«Руслан и Людмила»- эпическая опера, поэтому конфликт в ней раскрывается не через прямое столкновение противоборствующих сил, а на основе неспешного развертывания событий, запечатленных в законченных картинах. Интродукция и финал, обрамляющие оперу, представляют собой величественные фрески славянской жизни. Между ними композитор поместил контрастные волшебные акты, отображающие приключения героев в царстве Наины и Черномора.

Создавая образы положительных персонажей, Глинка использовал опыт своей предыдущей оперы. Он наделил этих героев выразительными кантиленными вокальными партиями. Образы Руслана, Людмилы, Ратмира, Гориславы, Баяна, Финна раскрываются в законченных ариях-портретах. В музыкальном воплощении положительных героев господствует народно-песенный патриотизм.

Отрицательные герои «Руслана и Людмилы» не имеют развитых вокальных партий. В их характеристиках царят инструментальные темы. Знаменитый марш Черномора передает черты злого волшебника, одновременно грозного и забавного в своем карликовом обличье. Нежно звучащие в оркестре колокольчики олицетворяют иллюзорность и недолговечность того сказочного мира, которым правит этот бородатый и немой властелин. Черномор лишен вокальной партии.

В восточных сценах композитор использует подлинные народные темы, бытующие в разных регионах Кавказа и Ближнего Востока. Однако фольклорная точность не волновала композитора. «Восток» у Глинки - собирательное понятие, не имеющее точных географических координат. Его восприятие иноязычных музыкальных культур было скорее романтическим, а не этнографическим. Образы волшебных стран пробудили богатейшую творческую фантазию мастера, сотворившего череду восточных образов.

Премьера оперы «Руслан и Людмила» состоялась 27 ноября 1842года, то есть ровно через  6лет после постановки «Жизни за царя». Николай I, приехав на премьеру, демонстративно покинул зал до конца спектакля. Столичное светское общество восприняло это как сигнал для провала оперы, однако нашлись и ее горячие сторонники. Благодаря общественному мнению опера в первый год была показана 40 раз. Высокую оценку опера получила в статьях В. Ф. Одоевского, поразительной новизной и смелостью ее музыки восхищались Ф. Лист и Г. Берлиоз.

Оперы Глинки положили начало развитию в русской музыке двух жанров: исторической оперы-драмы и эпической оперы-сказки. Русская история и русский эпос, воплощенный в музыкальном театре, становятся важнейшей сферой  приложения творческих сил последующих поколений русских композиторов. Глинка сделал то, что удается сделать в истории музыки немногим: он пророчески предвосхитил духовные потребности и эстетические идеалы музыкальной культуры грядущих десятилетий. После Глинки историческая опера, сочетающая элементы былины и сказки, становится символом самобытности музыкального искусства, отражая черты русского национального менталитета, историю и традиции народа.

Глинка был свидетелем великих исторических событий, он чувствовал свое моральное право возвеличить в музыке образ русского народа, показать его высокие духовные качества, достоинство, внутреннее богатство.

 4.1.  Опера А. Даргомыжского «Русалка».

Александр Сергеевич Даргомыжский принадлежит к младшим современникам М. И. Глинки. Творческое кредо композитора связано с эстетикой «натуральной школы» - русским критическим реализмом.

Лозунги критического реализма были близки Даргомыжскому. Он стал первым русским музыкантом, стремившимся показать без прикрас живые человеческие характеры и окружающую повседневную действительность.

Даргомыжского часто сравнивают с Глинкой. И это сравнение творческих дарований обычно бывает не в пользу Даргомыжского. Он не обладал ни масштабностью Глинки, ни его склонностью к гармонии и стройности. Одаренность Даргомыжского была совершенно иного плана. Творческая сила композитора заключалась в двух прирожденных талантах – драматурга и психолога. Первый дар определил жанровые интересы Даргомыжского, его исключительное тяготение к вокальной музыке, к театру. Второй – позволил создать музыку, воплощающую многообразную внутреннюю жизнь человека. В лучших своих сочинениях композитор, следуя глининским заветам, опирается на вечно живой источник народной песенности (обращение к городскому фольклору).

В 1835 г. произошла знаменательная встреча Даргомыжского с Глинкой. Под влиянием Глинки он начинает осознавать свое творческое предназначение, свое призвание к вокальным и сценическим жанрам музыки. Пример Глинки пробудил желание молодого композитора написать оперу. Из под его пера вышли «Эсмеральда», «Русалка», «Каменный гость».

Первой русской оперой после «Руслана и Людмилы» назвал критик А. Н. Серов оперу «Русалка». Основу либретто, написанного пьеса А. С. Пушкина на достаточно распространенную романтическую тему. Это история крестьянской девушки, покинутой богатым князем. Поэт добавил в традиционный сюжет элемент фантастики – покончившая самоубийством девушка превращается в грозную Русалку.

Драматургия «Русалки»,  в определенной мере, преемственно связана с операми Глинки, и с традициями французской большой оперы. Но вместе с тем она не принадлежит ни к одному из предшествующих оперных  типов. Композитор отступил как от классической, так и от романтической оперной формы, следуя скорее законам драматического театра и задаче правдивого воплощение пушкинских образов.

«Русалка» - народно-бытовая музыкальная драма, отразившая гуманистические тенденции развития русской художественной культуры и демократические идеалы современников.

Композитор дополняет первоисточник введением в «Русалку» хоровых эпизодов, передающих русский сельский быт. Хоровые народные песни звучат ярким контрастом по отношению к той драме, что разворачивается на сцене среди главных действующих лиц.

В опере «Русалка» нет лейтмотивов. Даргомыжский, в стремлении правдиво воплотить психологию героев, пошел иным путем – он использовал репризные повторы отдельных музыкальных тем, несущих в себе определенную идею-образ. Образы героев даются в развитии.

Интонационные корни «Русалки» следует искать в песенно-романсовом языке русской музыке тех лет.

Вокальные характеристики действующих лиц оперы несут в себе отпечаток городской вокальной лирики, впитавшей особенности народно-песенных интонаций. Мастерство певучего речитативного письма является наиболее сильной стороной оперы Даргомыжского, сумевшего предвосхитить пути развития, музыкальной драмы в русском искусстве.

В творческом наследии Даргомыжского большое место занимает камерная вокальная музыка. В некоторых своих романсах Даргомыжский использует тексты, уже «озвученные» Глинкой, но делает это глубоко по-своему, вступая в невольное соревнование со своим знаменитым учителем (например, в романсе «Ночной зефир», «Я здесь, Инезилья»).

Даргомыжского с полным основанием можно отнести к художникам переходного времени в истории русской музыки. Преодолев романтические пристрастия юности, он оказался генератором многих новаторских замыслов, реализовать которые суждено было последующей плеяде композиторов.

Общее с Глинкой:

1. На сюжет А. С. Пушкина.

2. Контраст хора и драмы действующих лиц.

3. Музыкальные традиции.

2. .Опера А. Бородина «Князь Игорь».

Сущность стиля Бородина определяется категорией «музыкальный эпос». В художественном мышлении композитора сплелись чуть отстраненный научный взгляд на историческое прошлое с глубоким пониманием героического русского национального характера.

Обращаясь к образам русских воинов - реальных защитников родины (в опере «Князь Игорь») или к легендарным былинным образам, он стремился ответить на жгучие вопросы современности, связанные с поисками «русской идеи» и путей развития России. Композитору был присущ оптимистический взгляд на историю. В событиях и образах древности он находил подтверждение собственным выводам о высокой нравственной силе народа, его великом прошлом и будущем.

Непосредственным предшественником Бородина в создании русского музыкального эпоса был М. И. Глинка. Бородин не скрывал того влияния, что оказал на его стиль великий мастер. Двух корифеев русской классики роднит стремление к уравновешенности, гармоничной завершенности формы, закругленности песенной мелодики, ясному выражению главной музыкальной мысли. Общими были и этические установки творчества – воплотить образ русского народа в его патриотическом и героическом величии.

Следуя традициям Глинки, Бородин не прошел мимо влекущих красот «русского Востока». Однако его ориентальные интересы лежали в иной «географической» плоскости. Он впервые в русской музыке раскрыл богатство музыкальной культуры Средней Азии (образ половцев – степняков в «Князе Игоре»). Отношение к иноязычным музыкальным традициям соответствовала у композитора эстетическим принципам «Могучей кучки». «Восток» и «Русь» для Бородина суть два полиса, извечно противостоящие и непрерывно взаимодействующие, оттеняющие значимость друг друга в ходе мировой истории. Поэтому, воссоздавая колорит  восточных песен и инструментальных  наигрышей, композитор умело сопоставлял ориентальный материал с русским музыкальным эпосом, то соединяя, то разъединяя «свое» и «чужое».

Сюжет оперы «Князь Игорь» был подсказан Бородину В. В. Стасовым. Повседневная научная деятельность (профессор химии) не позволяла месяцами прикасаться к нотной бумаге. В конце 70-х годов и начале 80-х годов Бородин продолжает работать над «Князем Игорем». Однако в 80-е гг. жизненная активность Бородина падает – сказывается многолетний груз усталости.

Он не успел завершить свою оперу, которую закончили его  друзья – Н. А. Римский – Корсуков и А. К. Глазунов. В основу «Князя Игоря» положен гениальный памятник русской литературы XII в. «Слово о полку Игореве». Как известно, в самом тексте «Слова…» сошлись элементы двух религиозных воззрений – уходящего языческого (обращения к силам природы) и нового, христианского (взывания к единому Богу). Это «двуязычие» Бородин сохранил и в опере, причем не только в тексте, но и в ее интонационном строе. Не цитируя древних обрядовых песен, он широко использует все жанры фольклора, бытовавшие в XII веке: былину, плясовые и заздравные песни, плачи-причитания и др. Образы героического плана, характеризующие мужество народа, композитор передает лаконичными суровыми средствами, родственными унисонному знаменному пению в древнерусских православных храмах. Использует он и выразительные колокольные звоны: благовест, погребальный звон, набат. Бородину удалось гениально «оживить» стародавние события, придать им современное звучание, выразить весь многогранный спектр человеческих чувств, страстей, поступков через контрастное сопоставление драматических, лирических, юмористических образов.

В своем произведении композитор избрал и возвеличил извечную человеческую мудрость об очищении героической души через ее страдание. С этой целью он существенно изменил центральный образ князя Игоря, который известен по летописям как честолюбивый и недальновидный политик. Бородин придал ему черты благородного положительного героя, действующего только в интересах защиты родной земли. В оперу введены народные сцены, которых нет в «Слове…». Это продиктовано интересами жанра и эстетическими взглядами композитора.

Следуя глининским заветам, Бородин открывает оперу большой хоровой сценой, воплощающий мощь русского народа. В центре сцены – хор «Слава». По своему значению этот хор близок знаменитому «Славься» М. И. Глинки (совпадает даже мажорная тональность). 

Половецкие пляски всегда вызывают смешанное чувство: почему музыка непревзойденной силы, составляющая, по сути, кульминацию оперы, отдана половчанам? Вряд ли мы найдем исчерпывающий ответ на этот вопрос: ведь композитор не успел написать всю музыку оперы. Ясно одно, что эта сцена является гораздо большим, нежели иллюстрацией роскошного быта ханского двора. Бородин дал полную волю своим эмоциям и неуемной творческой фантазии, когда создавал эту прекрасную вакханалию танца. Чарующий танец Востока, олицетворяет феномен «губительной красоты» того чувственного земного бытия, которое притягивает и одновременно отталкивает христианскую душу. Однако, восточное чародейство не может победить русского богатыря, что подтверждается и финалом оперы.

Общее с Глинкой:

1. Историческая опера – драма.

2. «Русский Восток».

3. Контраст.

4. Музыкальные традиции.

3. Опера М. Мусоргского «Борис Годунов» 

Девизом творчества М. П. Мусоргского считается его изречение: «Прошедшее в настоящем – вот моя задача». Композитор отверг традиционные установки музыкальной эстетики, создав незабываемую ранее музыкальную образность. Он искал реалистические средства музыкальной образности, способные охватить всю правду жизни. Как художник, он не мог изображать «одну красоту» и не раз обращался к изнанке жизни, к ее уродливым проявлениям.

Музыка композитора открывает правду жизни в ее вечном, общечеловеческом значении.

От своих горячо почитаемых предшественников – Глинки и Даргомыжского – Мусоргский унаследовал главные составляющие своего вокального стиля: декламационность, основанную на точном «прочтении» интонацией слова и песенность, почерпнутую из глубин русского фольклора. Более всего его привлекала старинная крестьянская песня, служившая источником познания души народа.

Одна за другой пишутся композитором оперы «Борис Годунов» и «Хованщина». Едва окончив первую редакцию «Бориса», Мусоргский стал усердно изучать труды по истории русского раскола XVII в. А, завершив вторую редакцию, он начинает всерьез обдумывать «Хованщину», сформулировав в письме к В. В. Стасову свое видение русской истории и свою цель: «Черноземная сила проявится, когда до самого днища ковырнешь. Ковырять чернозем можно орудием состава ему постороннего. И ковырнули же в конце XVII в. Русь-матушку таким орудием, что и не распознала сразу, чем ковыряют, и, как чернозем, раздалось и дыхать стала. Вот и восприняла сердечная разных действительно и тайно статских советников и не дали ей, многострадальной, опомниться и подумать: «Куда прет?» Сказнили неведущих и смятеннных: «Сила!» А приказная изба все живет, и сыск тот же, что и за приказом; только время не то: действительно и тайно статские мешают чернозему дыхать. Прошедшее в настоящем – вот моя задача. «Ушли вперед!» - врешь, там же!» Бумага, книга ушла – мы там же. Пока народ не может проверить воочию, что из него стряпают, пока не захочет сам, чтобы то или то с ним состряпалось – там же! Всякие благодетели горазды прославиться, документами закрепить препрославление, а народ стонет, а чтобы не стонать, лих упивается и пуще стонет: «там же!»

Мусоргский является создателем реалистической народной музыкальной драмы, где в качестве равноправных героев выступают народ и личность.

В опере «Борис Годунов» русская история воплотилась сквозь призму бессмертных стран трагедии А. С. Пушкина. Работая над либретто, композитор позволили себе сделать некоторые существенные изменения. Как известно, в сочинении А. С. Пушкина больше место занимает развитие боярской интриги. Мусоргский, отбросив кремлевские козни, высветил главную идею – несовместимость нравственных позиций русского народа и преступной царской власти. Народ у Мусоргского – главное действующее лицо истории. Народ – творец, народ – судья. В финале трагедии у Пушкина «народ безмолвствует», Мусоргский же в сцене под Кромами развернул в опере картину народного бунта. Подобный поворот сюжета как нельзя более соответствовал народническим настроениям пореформенной эпохи.

Следуя примеру Глинки, Мусоргский в III действии оперы показывает образ поляков выразительными ритмами польских танцев. Польские сцены контрастируют с остальным «русским» материалом оперы.

Общее с  Глинкой:

1. На сюжет А. С. Пушкина (историческая драма).

2. Контраст народ и царь, контраст русского и польского.

3. Музыкальные традиции.

4. Опера Н. Р.- Корсакова «Золотой петушок».

Жизненный путь композитора был долгим - от пореформенных лет до периода между двумя русскими революциями, от эпохи «Могучей кучки» до «серебряного века». Он стремился  воплотить в музыке удивительный по своей духовной красоте образ русского народа. 

Мировоззрение Р.- Корсакова было цельным и глубоко гуманным. Оно сложилось под влиянием многовековых народных представлений о Боге, Вселенной, природе, человеке в их органичной нераздельности. Народную мудрость композитор постигал сквозь призму русского фольклора - песен, сказок, обрядов. Народное творчество воспринималось Р.- Корсаковым как художественная и нравственная ценность. Он поэтизировал бытовую и обрядовую русскую народную жизнь, воплощал ее в возвышенных и прекрасных образах, утверждая в музыке вечно живые символы торжества добра над злом. В творческом сознании Р.- Корсакова произошло свободное переосмысление исторического духовного наследия русского народа, в котором он в отличие от Мусоргского выделял не столько социальное, сколько вечное. В его музыке отразились древние пантеистические верования, преклонение перед природной «разумной» целесообразностью и «вечной женственностью» (образы Панночки, Снегурочки, Волховы, Царевны- Лебеди и др.).

В сочинениях Р.- Корсакова ярко выражены устойчивые стилевые черты. К ним относится эпическое начало- воплощение музыкального замысла в форме неспешного рассказа, повествовательность музыки. Эпичность наложила отпечаток на драматургию опер композитора, нашла отражение в музыкальных картинах и пейзажах леса, моря, утренней зари, звездного ночного неба. Созданию музыкальных картин способствовал образно- ассоциативный дар композитора, его умение «видеть» цветовой спектр тональностей и аккордов («цветной слух»), склонность к звукоизобразительным эффектам и звукозаписи. Колористическая фантазия пробуждалась под влиянием фантастических образов, запечатленных в его музыке с помощью особых гармонических звучностей  и сложных звукорядов, что заставляет вспомнить о традициях М. И. Глинки.

Последняя из музыкальных сказок - опера «Золотой петушок»- создана на основе одноименного сочинения А. С. Пушкина. Р.- Корсаков и его либреттист В. И. Бельский, сохранив пушкинский текст, внесли в него много нового. Прежде всего, было усилено сатирическое звучание сюжета («Додона надеюсь осрамить окончательно», - писал композитор) и значительно развит образ Шемаханской царицы, лишь намеченный у Пушкина.

Это произведение многие ученые считают оперой- загадкой, «музыкальным парадоксом». Сам композитор о ее замысле умалчивает. Позднейшие попытки сравнения образа царя Додона с русскими монархами и политическая трактовка оперы сегодня явно недостаточны и не могут считаться единственно верными.

«Золотой петушок» имеет стройную трехчастную форму. Первое действие происходит в царстве Додона, второе - у Шемаханской царицы, третье - вновь в царстве Додона. В центре разворачивающихся событий находится Шемаханская царица, в образе которой первые слушатели усмотрели «прячущий когти демократизм». Ее партия соткана из элементов арабской и кавказской музыки. Наиболее полно сущность героини раскрывается в развернутой сцене обобщения, где смешались страсть и любовное томление, злой сарказм и искренняя трагедия одинокой женщины.

Близкий ей образ Звездочета также рожден на пересечении волшебного и реального. Однако кажется пришельцем из другого мира, ему «внятна гармония сфер». Фантастическая природа героя передана в музыке необычными по колориту, сложными  гармоническими последовательностями.      

В обрисовке бытовых персонажей композитор пользуется безотказным «лубочным» приемом «заземления» фольклора. В музыке имитируется то примитивные обороты уличных песенок, то простецкие военные марши. С откровенной насмешкой воплощен и главный герой- царь Додон (например,  его первая тема  позаимствована из скоморошины- бессмыслицы «Шарлатарла из партарлы».

Общее с М. И. Глинкой.

1. Опера-сказка.

2. «Русский Восток».

3. Контраст.

4. Музыкальные традиции.

5. Заключение.

Выводы:

1. В XVIII веке Россия осуществляла переход от позднего средневековья к Просвещению. Для страны в этот период была характерна духовная музыка. Россия в данное время как бы «окультуривалась» европейской оперой. Русские оперы в XVIII веке большей частью были подражательными французской комической опере.

2. В XIX веке в свете свершившихся исторических событий у русского человека произошел переворот в сторону национального самосознания. Эти настроения пронизывали все общество. Создание оперы «Иван Сусанин» был ожидаемым. С приходом М. И. Глинки в России появляются оперы не на пустяшно-развлекательные сюжеты, а на сюжеты русской истории, русских сказок. В своих творениях Глинка открыл образ Востока не конкретного, а обобщенного, как его понимал сам автор. Композитор выработал музыкальные традиции (хоровые вступления, хоровые сцены в финале, богатые вокальные партии положительных героев и др.). Образ врага, чужеземца у композитора выступает контрастом в музыкальном полотне по отношению к родному, отеческому.

3. М. И. Глинка явился основоположником русской национальной оперы, в которой прославляется героический дух славянина. Многие русские композиторы XIX века следовали в написании оперы традициям, установленным Глинкой, что и подтверждает следующая таблица:

	Автор, опера
	Историческая опера

 драмы
	Эпическая опера-сказка
	«Русский Восток»
	Контраст (противо-поставление врагов, разных народов)
	Музыка-льные традиции

	М. Глинка 

«Иван Сусанин»
	
	
	
	
	

	М. Глинка

«Руслан и Людмила» (на сюжет А. С. Пушкина)
	
	
	
	
	

	А. Даргомыжский «Русалка» (на сюжет А. С. Пушкина)
	
	
	
	
	

	А. Бородин 

«Князь Игорь»
	
	
	
	
	

	М. Мусоргский  

«Борис Годунов» (на сюжет А. С. Пушкина)
	
	
	
	
	

	Н. Р. -Корсаков «Золотой петушок» (на сюжет А. С. Пушкина)
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